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Friedrich Engels’ Charakterisierung der Renaissance
als die „größte progressive Umwälzung, die die
Menschheit bis dahin erlebt hatte“,1 fungierte als Legiti-
mierung der Renaissanceforschungen im Ostblock
nach dem Zweiten Weltkrieg. Es gab kaum eine Stu-
die, in der diese oder andere Äußerungen der Klassi-
ker des Marxismus zur Renaissance nicht zitiert wor-
den wären. Die Renaissancestudien spielten eine
wichtige, sogar zentrale Rolle in der kunsthistorischen
Forschung im östlichen Europa. In ostmitteleuropä-
ischen Ländern mit einer eigenen Renaissancetradi-
tion, wie etwa in Polen oder der Tschechoslowakei,
dienten diese Studien zum Einen der Stärkung der na-
tionalen Kunstauffassung, zum Anderen erfüllten sie
den Anspruch der Kunsthistoriker, Teil eines europä-
ischen humanistischen Kontextes zu sein. In Russland
fiel den Renaissancestudien hingegen die Rolle eines
Lackmuspapiers zu, anhand dessen Reaktionen Ver-
änderungen der ideologischen Rahmenbedingungen
erkennbar wurden. Der Schwerpunkt meiner Ausfüh-
rungen liegt auf der russischen Forschungstradition.
Die ostmitteleuropäischen Beispiele werden herange-
zogen, um einerseits den gemeinsamen wissenschaft-
lichen Kontext der Fachdisziplin aufzuzeigen und um
andererseits wichtige Differenzen zu pointieren.
Renaissance in der Architektur – Paradig-
menwechsel
Das 1932-34 von Ivan Žoltovskij in der Mochovajastra-
ße in Moskau gegenüber dem Kreml errichtete Wohn-
haus (Abb. 1, 2) markiert mit der Wende vom kon-
struktivistischen Funktionalismus zum klassischen
Ordnungssystem der Fassadenarchitektur einen Para-
digmenwechsel in der sowjetischen Baukunst. Obwohl
in überwiegend konstruktivistisch ausgerichteten Ar-
chitekturzeitschriften dieses Bauwerk als rückwärts-
orientiert heftig kritisiert wurde, konnten die Kritiker
damals noch nicht ahnen, dass es in den folgenden
Abb. 1   Ivan Žoltovski, Haus in der Mochovaja Strasse 13, Moskau, 
1932-1934, Foto: 2013
Abb. 2   Ivan Žoltovski, Haus in der Mochovaja Strasse 13, Moskau, 
1932-1934
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Abb. 3   Palladio, Loggia dei Capitanio, 1565, Vicenza. Foto: 2000
Jahren die Orientierung nicht nur für die sowjetische
Architektur, sondern auch für die des gesamten Ost-
blocks vorgeben würde. „Ein Nagel in den Sarg des
Konstruktivismus“ nannte es weitsinnig Viktor Vesnin.2
Als leicht zu erkennendes Vorbild für diesen Bau
diente die Loggia dei Capitanio von Palladio in Vicen-
za. (Abb. 3) Seit der Mitte der 1930er Jahre und in der
frühen Nachkriegszeit wurde Ivan Žoltovskij zum wich-
tigsten Vertreter der sowjetischen Neorenaissance.
„Ein Renaissancemensch unter uns“, so lautete eine
kolportierte spöttische Bemerkung seines Kollegen
Konstantin Burov. Žoltovskij weilte in jungen Jahren,
als Auslandsreisen für angehende Architekten zum
üblichen Bestandteil der Ausbildung gehörten, zu Stu-
dienzwecken in Italien. In seiner späteren Werkstatt
erzog er Schüler zu Epigonen italienischer Re-
naissancearchitektur. Die unter seiner Leitung entstan-
denen Werke, wie etwa das Hippodrom in Moskau
(Abb. 4), ein Mitte der 1950er Jahre umgestalteter Bau
vom Ende des 19. Jahrhunderts, stellen eine skurrile
Aneignung der Formen der Spätrenaissance durch
den sowjetischen Monumentalstil dar.
Der Wiederaufbau russischer, ukrainischer und
weißrussischer Städte nach den massiven Kriegszer-
störungen im Zweiten Weltkrieg bot die Möglichkeit,
endgültig mit dem Konstruktivismus abzurechnen.
Minsk und Kaluga, Kiew und Sewastopol erhielten Pa-
radeavenues und Hausfassaden mit Kolossalordnung.
In Sochi gestaltete Karo Alabian den Seehafen als eine
Renaissanceutopie (Abb. 5, 6), und Konstantin Burov
lieferte noch in den Kriegsjahren einen Plan für das von
den deutschen Truppen befreite Jalta im Stil einer Re-
Abb. 4   Moskau, Hippodrom, umgestaltet 1950-1955 unter der
  Leitung von Ivan Žoltovski
naissancevedute. Die von Stalin für Moskau persön-
lich verordneten Wolkenkratzer in Stahlbetonkonstruk-
tion wurden mit gegliederten Fassadenelementen und
Majolikadekor in Renaissanceformen verziert (Abb. 7,
8). Die Architektur der 1930er und 1950er Jahre, die
unter dem Zeichen des Sozialistischen Realismus
stand, appropriierte somit historische Formen der klas-
sischen Antike und der Renaissance. Dieser Wechsel
vom Konstruktivismus zur Neorenaissance verlangte
nach einer fundierten theoretischen Begründung.
Verortung der Renaissancestudien
An der 1933 in Moskau gegründeten Akademie der
Architektur (Akademija architektury)3 entstand ein
Institut für Höhere Studien (Institut aspirantury). Etwa
um die einhundert, überwiegend in der avantgardis-
tisch ausgerichteten WCHUTEMAS (Künstlerisch-
technische Werkstätte) als Konstruktivisten aus-
gebildeten Architekten mussten sich dort als Weiterbil-
dung Grundkenntnisse klassischer Architektur aneig-
nen. Als Grundlage der Ausbildung dienten prachtvoll
edierte Texte der Renaissancetheorie in russischer
Übersetzung. Žoltovskij selbst übertrug die Vier Bü-
cher  der Architektur von Palladio.4 Mit dem Institut
aspirantury waren zeitweilig u. a. solche brillanten
Kunsthistoriker wie Michail Alpatov und – bis zu seiner
Verhaftung 1935 – Alexander Gabričevskij verbunden.
Im Mittelpunkt der Ausbildung standen die Antike und
die italienische Renaissance sowie der europäische
und russische Klassizismus. Durch diese einseitige
Orientierung wurden, wie der russische Architektur-
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Abb. 5   Sochi, Seehafen, Architekten Karo Alabjan und Lev Karlik, 
1955
historiker Selim Khan-Magomedov anmerkte,
Studien zu anderen Bereichen der Kunstgeschichte,
wie etwa der altrussischen Architektur, stark vernach-
lässigt.5
Während in den ersten postrevolutionären Jahren in
Institutionen wie der Akademie bzw. dem Institut für
künstlerische Kultur (RACHN/GACHN, INCHUK/GIN-
CHUK)6 nach einer synkretistischen Kunsttheorie in
Verbindung mit der Kunstpraxis der Avantgarde ge-
sucht worden war, erfolgte nach der Schließung dieser
Institutionen zu Beginn der 1930er Jahre eine deutli-
che Trennung der Kunstgeschichtsschreibung in eine
meistens institutionell verankerte, universitäre und
akademische Kunstgeschichte auf der einen Seite und
eine nichtinstitutionell gebundene Kunstkritik bzw.
Kunstessayistik auf der anderen Seite, was sich auch
in der Nachkriegszeit fortsetzte. Zu zentralen For-
schungs- sowie Bildungseinrichtungen gehörten ne-
ben den Universitäten mit Lehrstühlen für Kunstge-
schichte, wie etwa die Moskauer Lomonosov-Universi-
tät, die Leningrader Andrej-Ždanov-Universität7 und
das Ilja Repin-Institut an der Akademie der Künste in
Abb. 6   Sochi, Seehafen, Wartesaal, Architekten Karo Alabjan und 
Lev Karlik, 1955
Leningrad, auch Forschungsinstitute. Zu nennen ist
das sog. Zubov-Institut, das zunächst von Graf Aleksej
Zubov privat geführte und nach seiner Emigration
während der Oktoberrevolution verstaatlichte Institut
für Kunstgeschichte in St. Petersburg (Gosudarstven-
nyj institut istorii iskusstv). Es war vor allem als „Fes-
tung des Formalismus“,8 d. h. der russischen formalen
Schule in der Literaturwissenschaft, bekannt. Re-
naissancestudien wurden ebenfalls aktiv an dem in
der Nachkriegszeit entstandenen Institut für Kunstge-
schichte in Moskau (Institut iskusstvoznanija) sowie an
dem an der Akademie der Künste in Moskau angesie-
delten Institut für Theorie und Geschichte der bilden-
den Kunst (Institut teorii i istorii izobrazitel’nogo is-
kusstva) betrieben. Orte der Renaissanceforschung
waren darüber hinaus Museen, vor allem das Aleksan-
der Puškin-Museum der Bildenden Künste (Muzej izo-
brazitel’nych iskusstv) in Moskau und die Staatliche
Eremitage in Leningrad.
Zu den akademisch etablierten Spezialisten für ita-
lienische Renaissancekunst gehörten in der Nach-
kriegszeit vor allem an wissenschaftlichen Institutio-
nen verankerte Wissenschaftler wie Viktor Lazarev und
Boris Vipper sowie jüngere Renaissanceforscher wie
etwa Viktor Graščenkov und Irina Danilova. Dagegen
hatten Kunsthistorik e r w i e Michail Alpatov oder
Aleksander Gabričevskij oder Kulturwissenschaftler wie
Michail Bachtin oder Aleksej Losev, um bekanntere Na-
men zu nennen, nur einen losen Kontakt zur akademi-
schen Forschung und waren immer wieder Vorwürfen
essayistischer Ungenauigkeit und der Neigung zu ket-
zerischen Theorien ausgesetzt. Einige von ihnen, etwa
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Abb. 7   Moskau, Hochhaus am Vosstanija-Platz (jetzt Kudrinskaja-
Platz), Allegorie der Musik, Architekten Michail V. Posochin und Ašot 
A. Mndojanz, 1948-1954
Bachtin und Losev, zogen Schüler und Anhänger an,
woraus so etwas wie Privatakademien entstanden. Es
kam dadurch zu einer paradoxen Situation insofern,
als dass ihnen die fehlende akademische Anbindung
Freiheiten im wissenschaftlichen Denken ließ, welche
die akademisch fester verankerten Wissenschaftlern
nicht hatten.
Michail Alpatov (1902-1986, Abb. 9), ein international
renommierter Kunsthistoriker, war ein typisches ‚Export-
produkt‘. Während seine Bücher und Aufsätze im Aus-
land Aufsehen und Respekt erregten, musste er zu Hau-
se einen ständigen Kampf gegen seine Opponenten
und Gegner führen.9 Als Autor von kunsthistorischen
Essays mehr oder weniger geduldet, blieb er außer-
halb der academia. Nach einer kurzen Beschäftigung
a m Institut aspirantury der Akademie der Architektur
und als Dozent für altrussische Kunst an der Moskau-
er Universität unterrichtete er zeitweise Kunstge-
schichte an der Ballettschule (Moskovskoe choreogra-
Abb. 8   Moskau, Hochhaus am Vosstanija-Platz (jetzt Kudrinskaja-
Platz), Ehem. Lebensmittelgeschäft, Architekten Michail V. Posochin 
und Ašot A. Mndojanz, 1948-1954
fičeskoe učilišče). Später wandte er sich der Theorie
der Mode im Forschungszentrum für Konfektion zu
und war zuletzt Professor für allgemeine Kunstge-
schichte am Vasilij Surikov-Kunstinstitut für bildende
Künstler (Chudožestvennyj institut im. I.V.Surikova),
wo u. a. der bekannte Konzeptkünstler Ilja Kabakov zu
seinen Studenten zählte.
In seinen brillant geschriebenen Essays widmete er
sich der formalen Analyse einzelner Werke, wobei er
auf eine wertende wie subjektive Betrachtung der
Kunst bestand. Charakteristisch ist z. B. seine Reakti-
on auf die Sigismundkapelle in Krakau (Kraków): „Ich
könnte mich auf die Knie vor diesem großartigen hu-
manistischen Werk der italienischen Renaissance
werfen!“10 Alpatov stand dabei mit seiner Methode
weniger der russischen strukturalistischen Schule der
Semiotik, wie sie in einer wissenschaftlichen Nische
im estnischen Dorpat (Tartu) gepflegt wurde, als viel-
mehr Hans Sedlmayr nahe, der den  Zugang  zum  an-
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schaulichen ästhetischen Charakter eines Kunstwer-
kes über die Analyse seiner Struktur gewann.11 Auf
Grundlage seiner Vorlesungen verfasste Alpatov im
Alleingang eine dreibändige Allgemeine Kunstge-
schichte – eine Aufgabe, die sonst eine mehrjährige
Arbeit ganzer Institute beanspruchen würde.12
Abb. 9   Michail Vladimirovič Alpatov (1902-1986)
Interessanterweise erschienen einige seiner Bücher
zunächst im Ausland, überwiegend im Verlag der
Kunst in Dresden. Sie wurden auch in viele Sprachen
sozialistischer wie auch kapitalistischer Länder über-
setzt. Insgesamt bemühte er sich darum, die russische
Kunst in ein gesamteuropäisches Umfeld einzufügen
und fungierte in dieser Eigenschaft als Vertreter
sowjetischer Kunstgeschichte auf diversen internatio-
nalen Konferenzen und Tagungen.13 Neueste Untersu-
chungen setzen Alpatov in einen Bezug zu einer
Kunstgeschichte, die jenseits des Kalten Kriegs das
Konzept einer globalen Kunstgeschichte verfolgte.14
Dabei wird allerdings wenig beachtet, wie stark das
globale Kulturkonzept in der Sowjetunion, als deren
Vertreter Alpatov ja auftrat, ideologisch-imperial belas-
tet war. Er selbst distanzierte sich – aus Vorsicht oder
Überzeugung? – von den meisten seiner westlichen
Kollegen, von denen er einige persönlich kannte; ne-
ben Sedlmayr auch seit dessen Hamburger Zeit Erwin
Panofsky ebenso wie Pierre Francastel und Roberto
Longhi. Der russische Kunsthistoriker verstand sich
selber eher als Kunstschriftsteller oder -philosoph, der
für ein breiteres Publikum schrieb, denn als Gelehrter,
und meinte, dass seine Vielseitigkeit den meistens
höchst spezialisierten europäischen Kunsthistorikern
fremd wäre.15
In seinen postum publizierten Erinnerungen äußerte
sich Alpatov kritisch über den „militanten Empirismus“
der akademischen Wissenschaft. So sei etwa sein Ri-
vale, Viktor Lazarev, langweilig und zeichne sich vor
allem durch einen „benediktinischen Fleiß“ aus.16 In
den 1970er Jahren wurde Alpatovs Bild der Re-
naissance differenzierter. Er erkannte in ihr nun nicht
mehr den Höhepunkt der Entwicklung der Menschheit,
sondern einen von mehreren, zu denen für ihn auch
die Kunst der Moderne gehörte.17 Die Renaissance bil-
dete immer einen wichtigen Schwerpunkt seiner For-
schungen, wobei er sein Interesse in den 1970er Jah-
ren stärker auf die Frührenaissance richtete.18
Ein weiterer uomo universale war Aleksander Ga-
bričevskij (1891-1968). Anfang der 1920er Jahre be-
schäftigte er sich zusammen mit Wassily Kandinsky
an der Akademie der künstlerischen Kultur (GACHN)
mit der Psychologie der Kunstbetrachtung. Dort war
auch der religiöse Philosoph und Altphilologe Aleksej
Losev (1893–1988) tätig. Nach drei Verhaftungen in
den 1930er und 1940er Jahren gehörte Gabričevskij
nicht mehr zum akademischen Milieu und lebte von
Übersetzungen, die er aus verschiedenen Sprachen
anfertigte. Es erschienen u. a. Werke von Dante, Va-
sari, Alberti, Vitruv, Barbaro, Vignola und Briefe von
Michelangelo in seinen Übertragungen. Auch Erwin
Panofskys Renaissance and Renascences in Western
Art übertrug er sofort nach dessen Erscheinen in
Stockholm 1960 ins Russische, obwohl die Überset-
zung damals nicht veröffentlicht werden konnte. Ga-
bričevskijs Beitrag zur Erstellung eines russischspra-
chigen Kanons von Quellen der italienischen Re-
naissance ist enorm. Seine Bedeutung als Kunsttheo-
retiker ist noch zu erforschen.19 Der Anlass für seine
letzte Verhaftung war die Renaissance: Wegen eines
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Aufsatzes über die italienischen Architekten des
Kremls wurde Gabričevskij 1949 des fehlenden Patrio-
tismus und der Übertreibung fremdländischer Einflüs-
se auf die altrussische Kunst beschuldigt.
In der Nachkriegszeit hatten Kunsthistoriker nur be-
schränkt Reisemöglichkeiten, die ihre älteren Kollegen
hatten noch genießen können (Alpatov und auch La-
zarev waren dabei große Ausnahmen für die Nach-
kriegszeit). Ihre Anschauungsobjekte fanden sie daher
in den Gemäldesammlungen der russischen Museen,
allen voran in der Eremitage mit ihrer Kollektion Alter
Meister. Als Sekundärliteratur dienten überwiegend
Studien deutscher Kunsthistoriker, etwa die als Kriegs-
trophäen in russische Bibliotheken gelangten Bücher
Wilhelm Pinders, Albert E. Brinkmanns aber auch
Josef Strzygowskis oder Dagobert Freys, von denen
viele tief in der Ideologie des Nationalsozialismus ver-
wurzelt waren. Die zugänglichen kunsthistorischen Pu-
blikationen, in denen z. B. Fragen der Kunstgeo-
graphie im Sinne der nationalsozialistischen Ideologie
beleuchtet wurden, wurden ohne Rücksicht auf ihre
historische und ideologische Bedingtheit rezipiert.
Darüber hinaus waren, insbesondere in den 1950er
und 1960er Jahren, Kontakte zu osteuropäischen Kol-
legen relativ eng. Ein Beispiel hierfür ist das Treffen
auf dem Kunsthistorischen Kongress (CIHA) in Buda-
pest 1969, der unter dem Titel Évolution Générale et
Dévéloppements Régionaux en Histoire de l'Art dem
Verhältnis der allgemeinen Kunstgeschichte zu regio-
nalen Entwicklungen gewidmet war. Dem Austausch
dienten die Abteilungen für osteuropäische Kunst und
Kultur am Institut für Kunstgeschichte sowie am Insti-
tut für Slavenkunde und Balkanistik (später Institut sla-
vjanovedenia) in Moskau. Welche Rolle dabei die
Kontakte zu tschechoslowakischen und polnischen
Kollegen für die russischen Intellektuellen spielten, um
Informationen über die fachlichen Diskussionen im
Westen zu erhalten, ist noch nicht ausreichend beach-
tet worden. Alpatov erwähnt z. B. in seinen Erinnerun-
gen die „jungen Menschen, die gierig in den polni-
schen und tschechischen Zeitschriften blättern“, an-
statt sich für die eigenen Schätze zu interessieren.20
Gemeint war damit unter anderem der Architekt
Konstantin Mel‘nikov.
Das Eigene und das Fremde - die Re-
naissance in Polen
Nach Aussagen polnischer Kunsthistoriker erreichte
die Beschäftigung mit der Renaissance in der Nach-
kriegszeit ihren Höhepunkt, obwohl auch in der Zwi-
schenkriegszeit viele Studien zur nationalen Re-
naissance erschienen waren.21 Im Gegensatz zur So-
wjetunion war hier der Fokus auf die Beschäftigung
mit der eigenen und nicht der fremden Kunstgeschich-
te gerichtet. Dieses verstärkte Interesse lässt sich in
Teilen dadurch erklären, dass nach der Festlegung
der neuen Weltordnung, die Polen unter die sowjeti-
schen Hegemonie stellte, der starke identifikatorische
Rückbezug auf die jagiellonische Renaissance, der ja
auch schon zuvor bestanden hatte, vor dem Hinter-
grund der aktuellen Renaissancerezeption - ganz im
Sinne der offiziellen Ideologie - intensiviert werden
konnte. Zugleich konnte dabei aber die Wahrnehmung
des Eigenen, also des von der sowjetischen Kultur Un-
abhängigen, gestärkt werden.
In zahlreichen polnischen Publikationen gab es obli-
gatorische Verweise auf die Klassiker des Marxismus
und die russische Vorreiterolle in der Wissenschaft.
Diese Verweise dienten als Tarnung für eine ganze
Reihe von wissenschaftlichen Publikationen, Editionen
und Ausstellungen der 1950er Jahre, die sich mit der
Kunst der Jagiellonendynastie beschäftigten.22 Gleich-
zeitig gab es, ähnlich wie in der Sowjetunion, eine
Wende in der Architektur bei der Wiederherstellung
von kriegszerstörten Städten in Richtung Neore-
naissance. Die wiederaufgebaute Warschauer Altstadt
wurde zu einem identitätsstiftenden nationalen Projekt
erklärt, zugleich aber entstand die Marszałkowska-
Avenue als Vorzeigeobjekt der stalinistischen Moder-
ne. Es gab also, ähnlich wie in der Sowjetunion, eine
enge Verbindung der kunsttheoretischen Forschung
mit der Kunstpraxis des Sozialistischen Realismus.
Anders jedoch als in der Sowjetunion war dieses ek-
lektische Vorgehen durch die Suche nach einem Na-
tionalstil begründet. Die polnische Renaissance wurde
- ungeachtet vieler fremder Komponenten (italienische
und deutsche Einflüsse) - zum Nationalstil erklärt. Ein
bekanntes Beispiel ist die sog. ‚polnische Attika‘, die
als Variation norditalienischer Architekturformen nicht 
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nur in Polen, sondern auch in Ungarn und Böhmen
verwendet wurde.23 Die starke Betonung des nationa-
len Charakters der Renaissance in Polen wurde dann
als allgemeingültige Legitimation akzeptiert.
Der als Geschenk der Völker der Sowjetunion für
das polnische Volk deklarierte Wolkenkratzer des Pa-
lastes der Kultur und der Wissenschaft entstand
1952-1955 nach einem Entwurf von Lev Rudnev, ei-
nem   Architekt der Moskauer Universität (Abb. 10).
Die Vorbilder hierfür waren die stalinistischen
Wolkenkratzer in Moskau, die ihrerseits  unverkennbar
                                                                              
amerikanischen Modellen folgten. Die Dekorationsele-
mente, Interieurs und die Fassadengestaltung orien-
tierten sich jedoch an der polnischen Renaissance
in Kleinpolen (Abb. 11, 12) sowie am Warschauer
Klassizismus. Die russische Delegation unternahm
dafür eine Reise durch Polen, während der Material
gesammelt wurde. Die sich an die Formel des Sozia-
listischen Realismus - sozialistisch im Inhalt und
national in Form - orientierenden Architekten    bedien-
ten sich in diesem Fall der Formen der jagiellonischen
Renaissance, z. B. der Attika der  Krakauer  Tuchhallen
Abb. 10   Dar przyjaźni – nasz Palast Kultury [Gabe der Freundschaft – unser Kulturpalast], Zeichnung mit 
dem Gedicht Jan Brzechwas aus der Zeitschrift Przyjaźń (1952)
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Abb. 11   Lev Rudnev, Skizze für den Interieur des Kulturpalastes
Abb. 12   Krakau (Kraków), Wawelschloss, Botschaftersaal, um 1540
(Abb. 13, 14) und des Schlosses in Baranów, die ihrer-
seits Rezeptionen italienischer Formen waren, die von
nach Polen zugewanderten Architekten mitgebracht
worden waren. So war es eine doppelte Invasion: Der
Wolkenkratzer war von überall sichtbar und stand in
der Hauptstadt wie ein Denkmal der fremden Gewalt
über das Land; die russischen Machthaber, die dieses
symbolträchtige Geschenk machten, bedienten sich
noch dazu großzügig der Formen der als national de-
klarierten, gleichwohl aus Italien importierten Re-
naissance.24
Renaissance als Nische und Dissens: 1960-
1980er Jahre
Während in der frühen Nachkriegszeit die kunsthisto-
rischen Studien zur Renaissance im gesamten Ost-
block mit der Architekturpraxis Hand an Hand
gingen,wurden sie nach dem Ende des stalinistischen
Regimes immer differenzierter. In der Sowjetunion ver- 
Abb. 13   Warschau (Warszawa), Palast der Kultur und der Wissen-
schaft, 1952-1955, Foto: 2007
Abb. 14   Krakau (Kraków), Markt, Tuchhallen (Sukiennice), Ende des 
16. Jahrhunderts
änderte sich die Renaissanceforschung allmählich von
einem in der Architekturpraxis aktiven Betätigungsfeld
in ein ideologiefernes ästhetisches Rückzugsgebiet.
Nach dem Ende der Stalinära löste der nüchterne
Modernismus die „Architekturabundanz“ (architek-
turnye izlišestva)25 der Neorenaissance ab. Die Studi-
en der Renaissance und der Antike verloren ihre
Modellrolle für das Kunstleben. Manche kontroverse
wissenschaftliche Diskussionen, wie etwa über die
Rolle der Klassik oder ausgehend von der Studie
D’un réalisme sans rivages des französischen Philoso-
phen und Kommunisten Roger Garaudys über ein
breiteres  Konzept des Realismus,26 fanden in der Öf-
fentlichkeit statt und endeten nicht mehr, wie im Fall
Gabričevskijs, mit persönlichen Repressionen von Be-
teiligten.
Die im Moskauer Verlag Iskusstvo in den 1970er
Jahren mit großen Schwierigkeiten durchgesetzten
Übersetzungen der Bücher von Otto Benesch
und Max Dvořak bedeuteten für die Kunsthistoriker ei-
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nen Durchbruch zu einem lange ersehnten Dialog mit
dereuropäischen Kunstgeschichte.27 Hinzu kam das
Interesse - wenn auch nicht die Übersetzungen - an
der ikonologischen Methode der Warburgschule, das
sich in der Universitätslehre äußerte. Die Bibliotheken
in Großstädten, zumindest in Moskau und Leningrad,
waren in den 1970er und 1980er Jahren gut ausge-
stattet mit aktueller kunsthistorischer Literatur aus dem
kapitalistischen Westen - paradoxerweise viel besser
als mit Schriften aus den anderen sozialistischen Re-
publiken.
Ein wichtiger Vermittler zwischen Ost und West war
Jan Białostocki, der gute persönliche Kontakte zu rus-
sischen wie westeuropäischen Kunsthistorikern hatte
und hervorragend Russisch konnte. Seine ikonologi-
schen Studien (getarnt als vertraute ikonographische
Studien) wurden durch eine Übersetzung in der DDR
bekannt.28 Auch die tschechische ikonologische For-
schung der 1960er Jahre, wie etwa von Jaromír Neu-
mann und Rudolf Chadraba, wurden ebenfalls über
deutschsprachige Publikationen rezipiert, ohne über-
setzt zu werden.29 Trotzdem galt die ikonologische
Methode nach wie vor als ein hermetischer Zugang zu
Kunstwerken, der die Verankerung der Kunst in den
historischen Prozessen nicht berücksichtige.30
Im Gegensatz zu dieser ablehnenden Haltung ge-
genüber der Ikonologie in der Sowjetunion und, wie
wir später sehen werden, auch gegenüber dem Manie-
rismus, war die Lage in anderen sozialistischen Län-
dern viel entspannter. Milena Bartlová spricht von ei-
ner Humanisierung des Marxismus und beschreibt die
Metamorphosen mancher Wissenschaftler, wie etwa
Jaromír Neumanns, auf dem Weg vom Marxismus
zum ‚Revisionismus‘. Sie verbindet die Verbreitung der
ikonologischen Methode in der Tschechoslowakei mit
dem im sozialistischen Alltag gewohnten Verfahren,
zwischen den Zeilen der offiziellen Propaganda die ei-
gentliche Information herauszulesen - „reading bet-
ween the lines“.31
Im Realsozialismus galt die Renaissance nach wie
vor als eine ‚progressive‘ Epoche der Menschheit und
deshalb als ein Gebiet, auf dem, im Vergleich zu an-
deren, ‚reaktionären‘ Zeiträumen, einige methodische
Innovationen in der Forschung möglich waren. Außer-
dem war es nach wie vor ein etabliertes Label, unter
dem man auch die umstrittenen Forschungen, wie
etwa zum Mittelalter oder Barock, erfolgreich ‚verste-
cken‘ konnte. In ihrer Analyse der Forschungen zur
estnischen Renaissance beschreibt die Kunsthistorike-
rin Krista Kodres das Oszillieren zwischen dem offizi-
ellen marxistischen Rahmen und geschickter Tarnung,
das es z. B. der Kunsthistorikerin Mai Lumiste erlaub-
te, die Renaissance in Anschluss an die lokale histo-
riographische Tradition als einen nationalen Epochen-
stil zu konstruieren.32 Wojciech Bałus begreift die
„Ausdehnung“, d.h. die Verwischung der Grenzen der
Renaissance, als eine der subversiven Strategien der
polnischen Kunstgeschichte.33
Die Rolle der DDR-Verlage als eine Möglichkeit für
Publikationen, die in der Sowjetunion nicht zugelassen
waren, verdiente eine besondere Betrachtung. Neben
Studien von Białostocki, Frederick Antal, Alpatov er-
schienen dort z. B. Bücher zur Avantgarde von Larissa
Žadova oder Sophie Lissitzky-Küppers, die auf Rus-
sisch noch nicht erscheinen konnten.
Während in Ostmitteleuropa, in Polen, Ungarn und
der Tschechoslowakei, zahlreiche Publikationen zu ‚ei-
genen‘ herausragenden Beispielen der Renaissance-
kunst (die Zeit der Jagiellonen, Matthias Corvinus und
Rudolph II.) entstanden, konzentrierten sich die For-
schungen in der Sowjetunion auf Phänomene der Re-
naissance in Westeuropa, vor allem in Italien. Merk-
würdigerweise, und trotz der ‚Völkerfreundschaft‘,
standen die Renaissancedenkmäler im sozialistischen
Block dabei ganz am Rande des Interesses. Sie wa-
ren auch nicht Teil der Curricula an den sowjetischen
Universitäten. Erst die Dissertation von Larissa Tana-
naeva zur Rudolphinischen Kunst rückte diese Arte-
fakten in die Aufmerksamkeit des Fachpublikums,
aber die Autorin hatte lange Zeit Schwierigkeiten, ihre
Qualifikationsarbeit anerkennen zu lassen.34 Meine ei-
genen Versuche als junge Kunsthistorikerin, Jan Biało-
stockis The Art of the Renaissance in Eastern Europe.
Hungary – Bohemia - Poland (1976) ins Russische
übersetzen zu lassen und zu publizieren, wurden ab-
geblockt, als kolportiert wurde, dass Białostocki mit
der Solidarność-Bewegung sympathisiere. Sein Vor-
trag über die Todessymbolik, den er Anfang der
1980er Jahre an der Lomonosov-Universität hielt, wur-
de trotzdem zu einem wichtigen kulturellen Ereignis
und zog mehr Zuhörern an, als das Auditorium Maxi-
mum fassen konnte. Dabei lassen sich aus der zeitli-
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chen Distanz in der russischen Renaissanceforschung
hinter dem Eisernen Vorhang zwei Schlüsselthemen
erkennen. Eines war die Kunstgeographie und das
zweite das Problem des Manierismus.
Kunstgeographie als politischer Begriff
Das bereits erwähnte Buch Jan Białostockis erfüllte
zweierlei Aufgaben. Einerseits fasste der international
bekannte polnische Wissenschaftler Studien zur Re-
naissance im östlichen Europa zum damaligen Zeit-
punkt kompetent zusammen und versuchte damit, der
Kunstwissenschaft im westlichen Teil Europas ein
neues Forschungsfeld näher zu bringen. Denn das
Buch war an eine englischsprachige Leserschaft ge-
richtet. Andererseits aber bot Białostocki ein länder-
übergreifendes, nicht national definiertes Panorama-
bild der Renaissancekunst in Mittel- und Osteuropa,
inklusive Russland, an. Er nannte die damit erfasste
Region „Eastern Europe“; und das war ein Problem.
Von der sowjetischen Seite aus gesehen war es pro-
blematisch, die russische Kunstentwicklung in eine all-
gemeine europäische Kunstgeschichte einzuschreiben
und dabei etwa italienische Architekten als Autoren
russischer Bauten zu bestimmen. Vom polnischen
Standpunkt her war die Übereinstimmung der Grenzen
des Untersuchungsgebiets mit den Grenzen des Ost-
blocks eine kommunistisch-konforme Einstellung. Be-
zeichnenderweise wurde das Buch nur auf Englisch
veröffentlicht und erschien erst nach 1989 auf Pol-
nisch.
Białostocki beschrieb die von ihm untersuchte Regi-
on als ‚Kunstlandschaft‘. Er rekurrierte mit diesem Be-
griff auf die Kunstgeographie, jenes Ansatzes in der
Kunstwissenschaft, der Ende der 1920er Jahre ent-
standen war und Ende der 1930er Jahre der national-
sozialistischen Ideologie mit ihrer Blut-und-Boden-
Theorie angepasst wurde. Die Kunstgeographie unter-
suchte, wie Reiner Haussherr es definierte, „die örtli-
che Gebundenheit von Kunstwerken sowie die Aus-
breitung bestimmter Stilformen, Typen und Materiali-
en” und „die regionale Differenzierung von Zeitstilen in
Städten, Provinzen, Landschaften, Ländern und Natio-
nen”.35 Sie ist einerseits als eine Alternative zur Ge-
schichte der Zeitstile entstanden. Andererseits ist sie
ein Versuch, die Probleme des starken Regionalismus
der deutschen Kunst zu lösen. Gleichzeitig konzen-
trierte sich die Kunstgeographie auf die Erkundung
„der gleichbleibenden Kräfte des Blutes, der Land-
schaft, des Klimas”, d. h. auf die Konstanten, die für
eine Kunstlandschaft durch die Jahrhunderte bestim-
mend blieben.36
Einer der Vertreter, auf die sich Białostocki bezog,
war Dagobert Frey, der in den Kunstraub des Natio-
nalsozialismus in Polen involviert gewesen war; ein
anderer war Nikolaus Pevsner, ein jüdischer Flüchtling
in England und Autor des Buches Englishness of Eng-
lish Art.37 Die russischen Kollegen dagegen bezogen
sich - auch bei Nutzung solcher Begriffe wie ‚Kunst-
landschaft‘ - explizit auf ethnisch-nationale (genius
loci) und nicht auf transnationale, d. h. überwiegend
stilistisch und materialtechnisch definierte Entitäten,
wie es Białostocki in seiner Studie tat.38
Manierismus als Streitpunkt
Während das Konzept der Kunstgeographie im östli-
chen Europa zwar verwendet jedoch nicht kritisch the-
matisiert wurde, verhielt es sich mit dem Begriff Ma-
nierismus anders. In Russland war der Terminus noch
vor der großen Ausstellung in Antwerpen Triumph des
Manierismus von 1955 ein rotes Tuch für Re-
naissanceforscher.39 Die Beschäftigung mit dem Ma-
nierismus in der westeuropäischen Forschung der
1960er Jahre wurde von sowjetischen Kunsthistorikern
mit großer Besorgnis verfolgt und kritisch beobach-
tet.40 Die Kritik galt besonders der provokativen Studie
von Gustav René Hocke, in der er den Manierismus
als ein Phänomen der globalen Kunstgeschichte sah
und dieses mit dem Surrealismus in Verbindung
brachte. Auch bei der russischen Publikation von Max
Dvořaks Kunstgeschichte als Geistesgeschichte gab
es Hindernisse wegen der ursprünglich vorgesehenen
Veröffentlichung seines Aufsatzes Über El Greco und
den Manierismus (1920).41
Die Akzeptanz des Manierismus als eine eigenstän-
dige Periode der Kunstgeschichte wurde nicht zuletzt
ermöglicht dank der ostmitteleuropäischen Kollegen,
die sich zunehmend mit diesem Thema in ihren Län-
dern beschäftigten. Einen wichtigen Schritt in der Ver-
söhnung mit dem Manierismus vollzog Jan Białostocki.
Er lenkte seine Aufmerksamkeit auf den Manierismus
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nördlich der Alpen, auf die Kunst in den Niederlanden
im späten 16. Jahrhundert. Darüber hinaus bot er ein
Modell für die Analyse der besonderen Ausprägung
der polnischen Renaissance an.42 Die polnische Re-
naissance blühte vor allem in der Architektur und
Plastik und dabei nicht nur im höfischen Ambiente, wie
man es von italienischen Beispielen kannte. Die For-
men entstanden durch Übernahme und Neuinterpreta-
tion italienischer Vorbilder der Frührenaissance, die
dann zum Ende des 16. Jahrhunderts eine merkwürdi-
ge volkstümliche Interpretation manieristischer Orna-
mentik erfuhren. Białostocki nannte diese Erscheinun-
gen vernacular mannerism, um abwertende Einschät-
zungen wie „rückständig“ oder „volkstümlich“ zu ver-
meiden. Diese Formen waren nicht nur in Polen, son-
dern in der gesamten ‚Kunstlandschaft‘ Ostmitteleuro-
pas anzutreffen.
Interessant ist, dass bereits Boris Vipper, einer der
führenden Kunsthistoriker der Sowjetzeit, der seine
Karriere in Lettland begonnen hatte, bemüht gewesen
war, in seinem 1939 erschienenen englischsprachigen
Buch über barocke Kunst in Lettland solche Bezeich-
nungen wie Rückständigkeit und Provinzialismus mit
Hilfe des Manierismus zu umgehen. Er hatte versucht,
die Lücke zwischen der Renaissance und dem Barock
zu füllen, und den Manierismus mit der Gegenreforma-
tion in Verbindung gebracht. Außerdem hatte er den
Manierismus als „the first herald of Modernism“ geprie-
sen.43 Später nahm er allerdings eine kritische Einstel-
lung gegenüber dem Manierismus ein.
Das Problem des Manierismus stand im Zentrum
der tschechoslowakischen Kunstgeschichte. Die
Kunsthistoriker konzentrierten sich dabei auf die Re-
gierungszeit Rudolph II., als Prag zum Mittelpunkt des
Reiches geworden war. Das Buch von Pavel Preiss
Panorama des Manierismus trägt den Untertitel Studi-
en zur Kunst und Kultur des 16. Jahrhunderts
(erschienen 1974, Manuskript beendet 1970).44 (Abb.
15) Im Gegensatz zu den russischen Kollegen verwies
Preiss gleich in der Einführung auf neueste Publikatio-
nen: „Ohne Kenntnisse der ausländischen Literatur
hätte man dieses Buch nicht schreiben können“.45
Darunter sind Erwin Panofsky und Anthony Blunt, des-
s e n Worte gleich in der Einführung zitiert werden,
ebenso wie Max Dvořak, Arnold Hauser und Gustav
René Hocke sowie Jan Białostocki verzeichnet. Preiss
Abb. 15   Bucheinband, Pavel Preiss, Panoráma manyrismu, Prag 
1974
trat energisch gegen eine abwertende Einschätzung
des Manierismus auf, obwohl er die „pathetische Ver-
herrlichung“ dieser Kunstrichtung als „Ursprungskunst
der Neuzeit“ kritisch sah.46 Er selbst verband jedoch
die Entstehung der Manierismusforschung mit der
Kunst der Moderne, vor allem mit dem Expressionis-
mus, und betonte die „abstrakte Form“, die für die ma-
nieristische Richtung maßgebend war. Pavel Preiss‘
Panorama des Manierismus behandelt den Manieris-
mus, im Sinne Max Dvořaks, als Weltanschauung. Als
Motto nahm er ein Zitat aus dessen Aufsatz Über Gre-
co und den Manierismus. Preiss mag solche Beschrei-
bungen, wie Dvořaks Worte über „ein scheinbares
Chaos, wie uns unsere Zeit als Chaos entsteht“47 als
ein Reflex der dramatischen politischen Situation in
der Tschechoslowakei nach 1968 erkannt haben, in
der dieses scheinbar unpolitische Buch entstand. Die
Beispiele, die er besprach, kommen hauptsächlich aus
Italien, weniger den Niederlanden und der Rudolphini-
schen Kunst, die hier als ein Teil der gesamteuropäi-
schen Entwicklung gesehen wurde. Preiss betrachtete
verschiedene Facetten der manieristischen Welt- und 
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Kunstauffassung, wie „Kunst und Natur“, „Wort, Zei-
chen und Klang“. Er analysierte die Rolle des Grotes-
ken und der Fantastik sowie der Kunst- und Wunder-
kammer und entwarf damit ein Panoramabild des eu-
ropäischen Manierismus, dessen wichtiger Bestandteil
die Rudolphinische Kunst in Prag war.
In Russland führte die Rezeption dieser Studien, die
in ihren Originalsprachen Eingang in wissenschaftliche
Bibliotheken fanden und aufmerksam gelesen wurden,
zu einem differenzierteren Verständnis der Re-
naissance. Die Übersetzung von Otto Beneschs The
Art of the Renaissance in Northern Europe mit einer
fundierten Einleitung von Viktor Graščenkov brachte
einen neuen Blick auf die Variationen der Re-
naissance nördlich der Alpen.48 Für Graščenkov war
allerdings der Manierismus „Ausdruck der allgemeinen
Krise und des Zerfalls der künstlerischen Kultur der
Renaissance“.49 Differenzierter betrachtete das einige
Jahre später Evsej Rotenberg in seinem analytischen
und gründlichen Nachwort zu Max Dvořaks Geschich-
te der italienischen Kunst im Zeitalter der Re-
naissance. Er kritisierte zwar den Wiener Kunsthistori-
ker für die „forcierte Verherrlichung des Manierismus“
und die „Deformierung“ des Gesamtbildes der Re-
naissance, sah aber das Verdienst Dvořaks darin,
dass er die Periode zwischen der Renaissance und
dem Barock, die früher als Übergangszeit übersehen
worden war, als eine eigenartige Etappe der Kunstent-
wicklung erfasste - eine „turbulente Zeit […], in der,
wie in einer Schmiede, das Alte zerschmettert und die
Grundlagen der Zukunft neu gegossen wurden“ und
die „eigene künstlerische Ergebnisse“ gebracht hät-
te.50
Auf Beneschs Diversifizierung der Renaissance so-
wie auf Panofskys Renaissance und Renaissancen
(1960) bezog sich der russische Philosoph Alexei Lo-
sev (1893–1988, Abb. 16), indem er die Ästhetik des
Manierismus in den Kontext der Spiritualität der Re-
naissancedämmerung stellte und dies im Sinne der
neuplatonischen Philosophie interpretierte.51 Manieris-
mus wäre, so Losev, nicht der Untergang der Re-
naissance, sondern ihre Modifizierung und habe eine
eigene Ästhetik und Theorie hervorgebracht, die ne-
ben denen der klassischen Renaissancekunst existier-
ten. Die Merkmale der Renaissancekunst wären, nach
Abb. 16   Aleksej Fedorovič Losev (1893–1988) mit seinem Schüler 
Gasan Gusejnov, 1979
Losev, Grandeur, Harmonie, körperbetonte Natürlich-
keit einer hervorgehobenen aber isolierten Persönlich-
keit. Alle diese Qualitäten fehlten dem Manierismus.
Dagegen hätte der Manierismus ein in der Spätantike
gründendes und von der Gotik übernommenes spiritu-
elles Kunstwollen wieder zum Ausdruck gebracht, das
in der Hochrenaissance verloren gegangen sei. Ganz
ketzerisch setzte Losev den Anfang der Renaissance
ins 13. Jahrhundert. Er unterstützte damit den viel kriti-
sierten Orientalisten Nikolaj Konrad, der die Re-
naissance als eine Phase in der westlichen sowie öst-
lichen („orientalische Renaissance“) Kulturwelt ver-
stand.52 Mit dieser Multiplizierung der Renaissancen
stellte Konrad die Eigenartigkeit der italienischen Re-
naissancekultur als der „größten progressiven Umwäl-
zungen“ (Engels) in Frage. Losev, der, wie Konrad, für
seine wissenschaftlichen Theorien im Gulag büßen
musste, schrieb sein Renaissancebuch in den 1970er
Jahren, als er zwar keine Angst mehr vor Repressali-
en haben, dennoch aber mit gewissen Konsequenzen
rechnen musste.
Der zu diesem Zeitpunkt fast achtzigjähriger Wis-
senschaftler war vor allem als Autor des mehrbändi-
gen Werkes Die antike Ästhetik bekannt, dessen letz-
ter Band dem Neoplatonismus gewidmet war.53 Seine
Auffassung der Renaissance konnte allerdings deut-
lich, wie gewohnt, zwischen den Zeilen gelesen wer-
den: Nicht die antike Körperlichkeit und der „Titanis-
mus“ der „isolierten Persönlichkeit“54 interessierten
den russischen Philosophen, sondern die den Zwang
der Materie überwindende transzendente Geistigkeit.55
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Insofern wurde für Losev gerade der Manierismus, der
sich von der in der sowjetischen Ästhetik so veranker-
ten säkularisierten Renaissance trennte, zur echten
Renaissance - der Renaissance des spätantiken Neu-
platonismus.
Das Buch wurde allerdings in der wissenschaftlichen
Welt sehr kritisch aufgenommen. Es entfachte eine
Debatte über eine strengere historisch verankerte Pe-
riodisierung der Renaissance und gegen die Verbin-
dung des Manierismus mit der Moderne. Obwohl
Michail Alpatov mit seinem wertenden Urteil kritisch
gegenüber dem Manierismus stand, veränderte sich in
den späten Jahren sein Bild der Renaissance. Er be-
mängelte die allzu große „Vollkommenheit“ und feh-
lende Emotionalität der Hochrenaissance sowie deren
„leeren Naturalismus“ im Vergleich zur von ihm favori-
sierten Frührenaissance.56 Bei allen Unterschieden
suchten jedoch beide Altmeister und im Verborgenen
praktizierende Christen in der Kunst vor allem den
Ausdruck einer dem sowjetischen Regime nicht kon-
formen spirituellen Haltung.
Ausblick
In welchem Bezug standen diese wissenschaftlichen
Debatten zum ideologischen Klima und Kulturpolitik im
Kalten Krieg? Während in der Nachkriegszeit in allen
Ländern des sozialistischen Blocks die Renaissance-
forschung das ästhetische Konzept des Sozialisti-
schen Realismus unterstützte bzw. die Orientierung
der Kunst und Architektur an der Antike bzw. am Klas-
sizismus als Rechtfertigung für Renaissancestudien
diente, wurde das Bild in den 1970er und 1980er Jah-
ren deutlich komplexer. Durch die Rezeption neuer
Forschungen und methodischer Ansätzen (wie der
Warburgschule) wurde das Bild der Renaissance diffe-
renzierter. Während es in der frühen Nachkriegszeit,
teilweise durch persönliche Verbindungen ost- und
ostmitteleuropäischer Kunsthistoriker, zu Kontakten
und Interferenzen der Forschungsinteressen kam und
teilweise versucht wurde, unter der Reanimierung des
Konzepts der Kunstgeographie über eine Kunstland-
schaft Osteuropa nachzudenken, kam es in den
1970er Jahren zu einer zunehmenden Desintegration
der Forschung im Ostblock. Das Problem des Manie-
rismus stellt hierfür ein gutes Beispiel dar.
In der Sowjetunion wurde der Manierismus zu einem
Streitpunkt für die Renaissanceforschung. In Ostmittel-
europa, in Polen und der Tschechoslowakei, verband
man die Manierismusforschung mit der Behauptung
nationaler Identität (Tschechoslowakei nach 1968) und
unterstrich damit die Verbindung zu Europa. Im Ge-
gensatz zu Russland erlangte darüber hinaus die Be-
tonung des Zusammenhanges des Manierismus (oder
der Manierismusforschung) mit der Moderne, dem Ex-
pressionismus, Surrealismus und Kubismus (Arcimbol-
do) argumentative Bedeutung. Zudem gab es ein Spa-
gat zwischen der Affirmation der nationalen und regio-
nalen Renaissancen und dem Streben nach Integrati-
on in eine universal verstandene europäische Kunst-
geschichte, in deren Zentrum die Hochleistungen der
italienischen Renaissance standen. In allen Abschnit-
ten der Geschichte erwiesen sich die Renaissancefor-
schungen im gewissen Sinne als ein Experimentierfeld
nicht nur für die Erprobung der aktuellen wissenschaft-
lichen Trends und Richtungen, sondern auch für die
Veränderungen des gesellschaftlichen Kontextes.
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Zusammenfassung
Der Aufsatz behandelt die Rolle von Renaissancestu-
dien in der Kunsthistoriographie des östlichen Europa
in ihrem Bezug zum ideologischen Klima und der Kul-
turpolitik im Kalten Krieg. Es werden institutionelle
Verankerung der Renaissancestudien analysiert sowie
die Veränderungen ihrer Bedeutung für das Fach so-
wie ihrer thematischen Ausrichtung verfolgt – von der
Begründung der Theorie des sozialistischen Realis-
mus zur Verwendung verschiedener subversiven Stra-
tegien in den 1960er bis 1980er Jahren. Eine beson-
dere Aufmerksamkeit wird zwei Schlüsselthemen –
der Kunstgeographie und dem Manierismus – ge-
schenkt. Obwohl der Fokus auf der Renaissancefor-
schung in Russland liegt, werden als Vergleich auch
Studien zur Renaissance in Polen und der Tschecho-
slowakei betrachtet.
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